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permis de comparer, c’est-à-dire de faire une science : la créa-
tion d’une bibliothèque de photographies2  ». (Émile Mâle).
D’autres auteurs vont plus loin et donnent une portée 
paradigmatique à l’utilisation des reproductions photo-
graphiques : 
« Heinrich Dilly […] a fort bien dit qu’un livre de base de
notre discipline comme Les principes fondamentaux de
l’histoire de l’art de Heinrich Wölfflin (1864-1945), où, faut-
il le rappeler, tout s’ordonne en couples d’images, à la fois
corrélatives et opposées, est le fruit d’une pensée formée 
devant l’écran et les diapositives jumelées3 ».
Les pistes d’une réflexion épistémologique liée à la diffusion
des nouveaux outils dans la discipline devront être esquis-
sées, dans un autre cadre bien sûr4. Nous nous en tien-
drons aux questions politiques qui se profilent à partir des
changements des pratiques. 
Ainsi, à peine campée, l’image numérique fournit d’emblée
des gages convaincants pour prendre une place de choix dans
la recherche et l’enseignement en histoire de l’art.
D’ailleurs, les usages pour l’enseignant ou le chercheur 
paraissent se présenter d’eux-mêmes : il s’agit de voir, regarder,
analyser, comparer, illustrer, montrer et les corollaires, 
accumuler, classer… L’image numérique permet d’abandonner
sans regret le support photographique, et la collection émé-
rite des diapositives, car elle pourvoit sans discontinuité à
l’ensemble de la chaîne de l’image. Projection en public ou
examen sur le poste de travail, une mobilité est assurée par
les supports intermédiaires (gravure de CD, portable, serveur
de réseau) qui rend disponible l’image dans toutes les 
situations de travail, individuel et collectif. Cette fluidité s’offre
de la même façon aux étudiants. Certains enseignants 
L’image numérique fusionne des propriétés analo-giques et analytiques, pour reprendre la formuleparfaitement adéquate de Bernard Deloche1.
Qu’on ne se méprenne pas. Nulle tentative ici de remettre
ici en question la frontière justement établie entre les images
qui ressortissent au régime analogique de la trace et à 
celui du calcul ; il s’agit de poser que l’image numérique a
la double faculté d’imiter, de restituer l’apparence, et de 
décomposer l’image ; nous ajouterons : de façon dynamique.
Que l’on combine avec ces propriétés les modes de circula-
tion des images engendrées par la mise en réseau des 
ordinateurs, et se profile la figure – plus ou moins bien éclair-
cie – du musée virtuel. Abordé par son versant séducteur,
spectaculaire, ou son versant abrupt, documentaire, le 
musée virtuel tend sa promesse encyclopédique à l’historien
d’art ; ne peut-il pas, dès lors, faire converger toutes les 
collections possibles et imaginables ? Que dire du chemin
parcouru depuis les époques où les dessins, les gravures, les
moulages puis, la photogravure, les photographies sur
plaques de verre, les tirages papier et diapositives ont 
accompagné le travail des historiens de l’art et la constitution
de la discipline enseignée ? Entre toutes choses que l’évo-
lution des supports de l’image a sans aucun doute, pour 
certains d’entre eux plus que pour d’autres, contribué à 
définir les règles de l’art, de l’histoire de l’art s’entend. 
« On peut dire que l’histoire de l’art, qui était jusque-là la
passion de quelques curieux, n’est devenue une science que
depuis que la photographie existe. C’est ainsi que l’impri-
merie a fait naître la critique littéraire ; la photographie a
affranchi en partie l’œuvre d’art des fatalités qui pèsent sur
elle, de la distance, de l’immobilité. La photographie a
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redoutent-ils que de telles facilités ternissent le parcours 
initiatique que constituait peut-être le long chemin pour
constituer la collection d’images ? Préventions tacites aisé-
ment balayées par la perspective de voir reléguées à jamais
les épouvantables photocopies ou malheureuses diapositives
présentées à l’appui des travaux des aspirants. Et encore,
les archéologues, familiarisés de longue date avec l’utilisa-
tion de l’ordinateur pour gérer les quantités de données 
issues des chantiers de fouilles, peuvent-ils désormais y
ajouter la saisie de tous les documents visuels qui jalonnent
la progression de leur travail de recherche : les graphes, 
carnets de croquis et de notes bénéficient également de la
saisie sur le mode image. Car, il est important de le souli-
gner, l’image numérique ne s’applique pas uniquement aux
images des objets, des monuments ou des sites : toutes les
formes d’inscription, y compris le texte, y prétendent légiti-
mement dès lors que la saisie ou l’acquisition sur le mode
textuel ne sont pas requises. Les médiévistes, précurseurs eux
aussi grâce à la mise à profit depuis une vingtaine d’années
de l’écrit assisté par ordinateur, profitent de la mise à 
disposition en dehors de toute vulnérabilité des trésors 
manuscrits et enluminés, et leur dispersion aux deux coins
du monde (Europe et USA) n’est plus un obstacle. La 
numérisation de l’image est venue parfaire la palette de la
documentation scientifique entraînant désormais toutes
les communautés d’historiens de l’art.
De l’accessibilité …
Le mouvement actuel, général même si inégal, qui porte
les institutions patrimoniales, bibliothèques et musées, à
mettre en ligne des documents numériques, – dont une part
de plus en plus grande d’images (reproductions d’objets
ou d’imprimés) D, est démultiplié par l’extrême réplicabi-
lité du numérique. En effet, c’est le clonage sui generis
propre au code chiffré, à la portée de n’importe quelle 
machine, qui est à même de produire l’exhaustivité dans
l’abondance ; en l’occurrence, l’abondance des images 
innombrables qui sont nécessaires aux pratiques de l’histoire
de l’art. Mais l’horizon de l’abondance est pour l’instant
barré par de nombreux obstacles qui nous obligent à quit-
ter le plan des potentialités de la technologie – d’aucuns
pourraient précisément parler de mirage – pour aborder
des réalités institutionnelles d’ordre multiple. Le virtuel est
arraisonné par son inscription dans la société, ce qui n’est
pas fait pour surprendre. C’est en ce sens que nous nous
risquons à invoquer la nécessité d’une politique de l’image
3 écrans de la base Mérimée, ministère de la Culture et de la Communication, direction de l'Architecture et du Patrimoine
3 écrans de la base de données Joconde : www.culture.fr/documentation/joconde
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numérique pour l’enseignement et la recherche5.
Les banques d’images mises en ligne par les musées,
constituent pour l’instant l’offre la plus importante pour
les historiens de l’art et plus particulièrement pour les
étudiants et les enseignants. Ces mises à disposition ne font
pas l’objet d’une volonté homogène et de grandes dispa-
rités règnent dans ce domaine dont la visibilité est 
désormais internationale : ainsi, rien de commun entre les
cent mille objets accompagnés de notices remarquables
accessibles sur le site de la National Gallery of Washington
et la vision des collections donnée par le site du Louvre,
encore marquée par la mise en vitrine des  « chefs-d’œuvre »
du musée6. Ces institutions patrimoniales, contrairement
aux bibliothèques, n’ont pas les mêmes conceptions des
services aux publics et les chercheurs, futurs ou avérés, à
moins de faire partie de la conservation, n’ont pas été les
premiers destinataires des  « musées virtuels » auxquels se
sont convertis les musées. Pour ne s’en tenir qu’à la France,
cette situation est heureusement compensée par la mise
en ligne des banques d’images et de notices des bases
Joconde, Mérimée, Archi XX, etc.
Ces ressources iconographiques sont précieuses car au-delà
des images (souvent de qualité médiocre) elles apportent
les strates d’un savoir généré par la conservation des 
objets. Toutefois, l’exploitation judicieuse de ces ressources
iconographiques implique déjà qu’elles soient connues
des communautés enseignantes, autrement dit que la
pratique d’un Internet scientifique en histoire de l’art soit
répandue, ce qui n’est pas encore totalement acquis. En
outre, l’appropriation de ces images (consultation, copie,
insertion dans des documents, traitement, etc.) requiert
quelques compétences qui restent encore à développer.
Nonobstant la timidité des pratiques actuelles dans ce 
registre, ceci ne constitue qu’un premier degré d’appro-
priation des nouveaux dispositifs d’images.
…à l’appropriation
Or, la caractéristique de l’informatique en réseau est de re-
pousser l’intelligence aux extrémités du système. Dans
cette perspective, la tendance à constituer des corpus
d’images propres à l’usage de l’enseignement et de la 
recherche se propose naturellement comme un degré sup-
plémentaire à franchir. Conformément au mouvement
d’ensemble induit par le système technique, un certain
brouillage s’instaure entre la posture de l’utilisateur – de
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documents – et le producteur-fournisseur. Si l’on garde
pour point de référence la pratique des images dans 
l’enseignement, le changement de posture ouvre sur de
nombreuses considérations et a minima des changements
d’attitudes et de fonctionnements. En premier lieu, la 
numérisation des images utilisées peut s’inscrire dans le
droit-fil des usages individualisés, toutefois elle interroge
d’emblée sur la mutualisation des corpus, leur mise à 
disposition collective, locale ou à distance. Toute mise en
commun, dans l’univers numérique, requiert que soient 
formalisés les  « entrées » dans le corpus : l’indexation doit
permettre d’imprimer à l’image des œuvres les approches
et points de vue diversifiés des enseignants chercheurs. Ceci
seulement justifie que l’on ne se contente pas d’utiliser les
bases d’images des musées. Chantier passionnant mais 
plutôt obstrué. Si les structures patentées de recherche sont
rôdées à la convergence des savoir-faire des informati-
ciens, des documentalistes et des scientifiques, l’université
ne présente pas exactement les conditions propices à ce
type d’entreprise dont personne ne conteste la validité scien-
tifique et technique. Le cloisonnement des corps, ensei-
gnants, documentalistes et techniciens, la prédilection
des directions pour les grands programmes (du type
Campus numérique) aux horizons mal définis de produits
d’enseignement à distance au lieu de la décentralisation
des moyens et compétences techniques dans les dépar-
tements et les UFR, ces failles structurelles de l’université
se révèlent face aux nouveaux besoins engendrés par une
appropriation stimulante de l’image numérique, dans ce
cadre. En revanche, les équipes de recherche bénéficient
d’une marge de manœuvre moins contraignante ; épou-
sant la géographie transnationale de leurs communautés
de domaine, les chercheurs peuvent engager des projets
d’une dimension inégalée. Ainsi, en collaboration avec
l’Université de Princeton, le centre ARTES7 a pris l’initiative
d’étudier la mise en œuvre d’une banque mondiale d’images
rassemblant toutes les œuvres du Moyen Âge afin de le
mettre librement en ligne…
Dans cette perspective, la numérisation de l’image des
œuvres projette les utilisateurs/co-producteurs des 
ressources numériques dans un environnement inédit,
élargi, où le rôle des intermédiaires de la documentation
est comprimé par le système technique. Ainsi, par exemple,
les enseignants-chercheurs se trouvent directement en
prise avec les questions relatives au droit d’auteur sur les
images. Les tolérances traditionnelles lorsqu’il s’agissait de
projeter des diapositives – pourtant indûment copiées à
partir d’éditions imprimées – ne seront bientôt plus de mise.
Une crispation juridique tente de border le champ ouvert
par un mode illimité de circulation des productions de 
l’esprit, parmi lesquelles, les images et, simultanément, les
communautés scientifiques envisagent l’intérêt de mises
en commun servies par les nouveaux outils. L’actualité de
la transposition de la directive européenne sur l’harmoni-
sation du droit d’auteur  par le législateur français a fourni
l’opportunité d’une mobilisation des historiens de l’art
pour réclamer que la France, à l’instar d’autres pays 
européens, adopte l’exception au droit d’auteur8 pour 
l’enseignement et la recherche. Dans la foulée, l’accès
libre aux images des œuvres relevant du domaine public
se pose avec une acuité renouvelée : le monopole de la RMN
(Réunion des musées nationaux) sur les images des 
collections publiques nationales pourra-t-il résister longtemps ?
Avec le soutien actif de l’INHA
On le voit, la numérisation des images porte la commu-
nauté des historiens de l’art à une réflexion sur ses 
pratiques documentaires de l’image et les met rapide-
ment en prise avec des enjeux éminemment politiques.
L’Institut national d’histoire de l’art, enfin consolidé au plan
institutionnel après des années de gestation, a un rôle 
important à jouer pour accompagner ces changements. On
peut structurer l’action envisagée autour de trois types de
missions : s’associer à la réalisation de projets numériques,
assurer le soutien de conseils techniques, animer la réflexion
sur les enjeux de la numérisation dans la discipline. 
En premier lieu, le regroupement des bibliothèques 
spécialisées (Bibliothèque Doucet, Bibliothèque centrale
des musées nationaux, Bibliothèque de l’ENSBA) auprès
des équipes de recherche est à même de faire converger
les projets de numérisation patrimoniale, notamment
d’images, vers les besoins des chercheurs. Par ailleurs,
l’INHA est en train d’étudier avec le Sceren (anciennement
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CNDP) la mise en œuvre d’une base encyclopédique
d’images numériques à même de répondre, par ses inter-
faces et des modes d’indexation définis par les historiens
de l’art, aux besoins pédagogiques de l’enseignement de
l’histoire de l’art. Pour répondre au second objectif, l’INHA
est en train de se doter de compétences d’ingénierie do-
cumentaire informatisée : les historiens de l’art, cher-
cheurs, enseignants pourront y recourir pour tout conseil
d’ordre technique. Au-delà de demandes circonstanciées,
il s’agit de produire et de diffuser toute information utile
sur les normes et standards mais aussi de véritables mé-
thodologies adaptées à telle ou telle initiative de numé-
risation. Enfin, la discipline est confrontée à de multiples
enjeux liés à son entrée dans la culture numérique : s’agis-
sant de l’image ou plus généralement de la documenta-
tion numérique et de sa circulation, le numérique engage
ses utilisateurs à changer de posture : à quel type de 
maîtrise des outils les futures générations d’historiens
d’art doivent-elles être formées ? Quelle part les histo-
riens de l’art doivent-ils prendre dans la conception de nou-
veaux outils d’exploitation de la documentation numérique
? Quelle éthique doit présider à la reproduction et à la 
mutualisation des images des œuvres d’art ? Comment 
aborder les perspectives de la publication en ligne, dans
la discipline ? La réflexion collective doit s’engager sur toutes
ces questions, comme cela s’est produit sur le droit 
d’auteur. L’INHA, par la mise en relation des différentes
composantes de la collectivité, par ses nombreux parte-
nariats avec des institutions étrangères, constitue un poste
d’observation privilégié et peut favoriser les conditions
de l’échange d’informations et d’expérimentations, des
confrontations de points de vue et des actions collectives
nécessitées par la mutation technologique.*
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